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Sprachkomposition und Komposition von Sprache 
Anmerkungen zu ästhetischen und terminologischen Fragen in der 
Musik um 1960 
Bei der Beschäftigung mit Problemen der neuen Musik um 1960 hat sich der Begriff «Sprachkomposition» als 
unscharf und bestenfalls als vorläufig verwendbarer Terminus in Ermangelung eines besseren herausgestellt. Denn 
unter «Sprachkomposition» werden mehrere, durchaus divergierende Erscheinungen zusammengefaßt, deren 
Merkmale so verschieden sind, daß man durch ihre Subsumption unter diesen Begriff nichts gewinnt. Man 
scheut davor zurück, alle ihre Merkmale aufzuzählen, weil es zahlreiche Abstufungen gibt und es nichts brächte, 
buchhalterisch alle Unterschiede zu benennen. Dennoch muß man sich vergegenwärtigen, daß sich in dieser 
Rubrik so konträre Erscheinungen finden wie die Komposition eines vorgegebenen literarischen Textes und die 
Komposition von reinen Lauten. Überspitzt ausgedrückt wäre zu fragen, was denn nun eigentlich das Sprachliche 
an der Sprachkomposition wäre: Wird das Wort Musik, oder die Musik Wort? In der Literatur findet sich darauf 
keine präzise Antwort. Bestimmte literarische Arbeiten, die sich explizit auf musikalisch-kompositorische Ver-
fahrensweisen berufen, werden mitunter hinzugezählt, andere wiederum, deren Verfahren durchaus vergleichbar 
wären, dagegen nicht. Der einzige plausible Grund, der sich dafür finden ließe, sind die Usancen des Wissen-
schaftsbetriebs, die dem Marketing des Wirtschaftslebens viel näher stehen, als man gemeinhin eingesteht. So 
hat es Hans G Helms stets verstanden, sich durch Artikel in eigener Sache dem musikologischen Kanon zu 
empfehlen (was allerdings weder etwas gegen die Qualität seines 1959/60 komponierten und unterdessen tot-
zitierten Fa:m ' Ahniesgwow, noch gegen die seiner Artikel sagt). Es geht hier auch nicht um eine Neufassung 
des Terminus, sondern um eine inhaltliche Klärung des Anspruchs, mit seiner Hilfe genau jenes Neue zu 
benennen, das angeblich eine Reihe von Ende der 50er und Anfang der 60er Jahre entstandenen Kompositionen 
- und nur diese - auszeichnet. Es wäre zu fragen, ob dieses Neue wirklich neu war oder in der konkreten 
historischen Situation nur so wirkte und wenn ja, warum . 
Rufen wir uns kurz einige der im Zusammenhang mit dem Tenninus «Sprachkomposition» immer wieder 
genannten Kompositionen ins Gedächtnis: Der Werkkanon, der in der heutigen Musikgeschichtsschreibung als 
anerkannt gilt, wurde durch einen Aufsatz von Karlheinz Stockhausen aus dem Jahr 1958 begründet, in dem 
seine elektronische Komposition Gesang der Jünglinge, Boulez' Le marteau sans maitre und Nonos II canto 
sospeso diskutiert werden .1 In allen drei Fällen gingen die Komponisten von einem vorgegebenen Text aus, der 
dann mit je verschiedenen Verfahren musikalisch komponiert wurde. Die Möglichkeiten, mit Sprache in der 
Musik zu operieren, so daß die Grenzen zwischen beiden fließend wurden, wirkten um 1960 aufregend, scheinen 
aber heute wirkungsästhetisch nivelliert. Natürlich erschließt sich die Neuheit der kompositionstechnischen Ver-
fahren in der Analyse; aber hört man den Werken drei Jahrzehnte später wirklich noch jene einst als revolutionär 
empfundenen Eigenschaften an, für die sie in der Literatur auch heute noch gepriesen werden? Spüren wir nicht 
eher ihre Verbindungen zur Tradition der Vokalmusik stärker, so sehr sie kompositorisch auch auf der Höhe ihrer 
Zeit standen und vielleicht noch stehen? 
Es mag sein, daß man die Neuerungen deshalb so akzentuiert hat, weil es in der Musik kaum stärkere Tradi-
tionen gibt als die, welche die Verbindung von Musik und Sprache betrifft. Wer in diesem Bereich aus der Tra-
dition ausbrach, konnte sich stets des öffentlichen Interesses sicher sein .2 Aber ist es nicht auch der Macht der 
vokalen Traditionen zuzuschreiben, daß man den qualitativen Unterschied zum traditionelleren Zweig der 
Vokalmusik heute gar nicht mehr als solchen empfindet? Wirkt nicht das Erscheinen der Singstimme in der 
neuen Musik um 1960 schon deshalb wie eine Rückkehr zur Tradition, weil die Musik der Zeit zuvor aller 
vokalen Musik so feindlich gegenüberstand? übertönt die Renaissance des Vokalen gleichsam alle kompositi-
onstechnischen Neuerungen? Könnte man, wäre die Vokabel nicht so unendlich belastet, gar von einer 
«Vertonung», nur eben jetzt mit anderen, aus der Instrumentalmusik der Zeit stammenden Mitteln, sprechen? 
Man ist an einen analogen Fall aus dem 19. Jahrhundert erinnert, als Friedrich Nietzsche in seiner im Nach-
laß überlieferten fragmentarischen Abhandlung «Über Musik und Wort» ein Zitat Wagners über die Missa 
So/emnis gegen diesen selbst verwandte, genauer gesagt gegen dessen These, daß der Musik erst durch die Ver-
bindung mit der Sprache jene Bereiche eröffnet worden wären, aus denen sie vorher ausgeschlossen gewesen sei . 
Die Einzelheiten der Abhandlung - Nietzsche formulierte seine Ansicht, daß die Musik das Allgemeine dar-
stelle und das Bild oder der Text nur eine ihrer vielen möglichen Konkretionen - sind hier nicht von Interesse. 
1 Karlheinz Stockhausen, «Musik und Sprache !-III», in- Texte zur elektronischen und 1nstri11nentalen M11S1k Band/. Aufstitze 1952- /962 
zur Theorie des Komponrerens, hrsg. von Dieter Sehnebel , Koln 1963, S. 59-68 und 149-166. 
2 Als Alban Berg in der Oper Wozzeck Instrumentalformen verwendete, also in der Vokalmusik mit Mitteln arbeitete, die aus emem 1hr 
fremden Bereich stammten, hatte das zur Folge, daß die Oper schon lange vor der Urauffilhrung in den Fachzeitschnften heflig disku-
tiert wurde. 
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Wichtig ist aber jene Formulierung Wagners, mit der Nietzsche den Komponisten zum Kronzeugen gegen sich 
selbst machte: Wagner bezeichnete den Text der Missa Solemnis als «Material für den Stimmgesang». Nicht der 
Text, sondern einzig das Erklingen der Stimmen erweise sich als entscheidender Bedeutungsträger. Nietzsches 
Folgerung, daß der Schlußsatz von Beethovens 9. Symphonie keineswegs durch seine Verbindung mit der 
Sprache ein Aufbruch in ein neues musikalisches Zeitalter sei, sondern im Gegenteil die Sprache hinter dem 
«überzeugenden Ton der Menschenstimme» völlig zurücktrete, ist ein Gedanke, der auch noch für das Sprache-
Musik-Problem nach 1945, für die Wirkung des Vokalen schlechthin, von Interesse ist. Liegt es nicht an diesem 
«Ton der Menschenstimme», daß uns diese Kompositionen heute viel eher als Teil einer langen Tradition denn 
als ästhetische Revolution erscheinen? 
Unter die Rubrik der Sprachkomposition fallen in der Literatur neben den genannten Werken von Boulez, 
Nono und Stockhausen auch solche, die von keinem Text und keiner existierenden Sprache ausgehen, sondern 
von einer vorgeordneten Auswahl an Lauten wie beispielsweise Ligetis Aventures oder, ganz anders, Friedrich 
Cerhas Exercises und Netzwerk. Auch Kagels Anagrama wäre hier zu nennen, weil das von ihm verwendete 
Palindrom nicht viel mehr ist als eine Material-Vorordnung Uedoch treten bei Anagrama noch weitere Aspekte 
hinzu, die noch erörtert werden sollen). Zur Bezeichnung der letztgenannten Werke als Sprachkompositionen gab 
es aber stets kontroverse Äußerungen, und es soll versucht werden, aus diesem Spannungsfeld nicht nur den 
Terminus, sondern auch die Sache selbst neu zu überdenken. 
Paul Op de Coul stieß sich daran, die Aventures eine Sprachkomposition zu nennen, weil sie nicht mit Spra-
che komponiert sei. Er ging sogar so weit zu behaupten, die Laute seien keine Phoneme, obwohl Harald Kauf-
mann festgestellt hatte, daß es sich keineswegs um beliebige Laute handelte, sondern um solche von konkreten, 
dem Komponisten vertrauten Sprachkreisen.3 Statt des kritisierten Begriffs schlug Op de Coul «Lautkom-
position» vor, was angesichts paralleler Erscheinungen (und Bezeichnungen) in der Literatur plausibel wäre. Der 
Vorschlag wurde nie aufgenommen; dennoch scheint der Gedanke einer terminologischen Trennung nicht fulsch 
zu sein, allerdings aus anderen Gründen als denen, die Op de Coul anführte. Er schrieb: 
In seiner buchstäblichen Bedeutung zielt das Wort «Sprachkomposition» ja doch auf das Komponieren mit Sprache, oder wenn 
man will , mit sprachlichem Material [ ... ]. Im Bereich der vokalen Musik[ ... ] heißt das, daß die Klangeigenschaften eines Textes 
als kompositorisches Material verwendet werden. 
Und weiter meint er, daß sich 
von Sprachkomposition nur dann sinnvoll reden [läßt], wenn Sprachlaute zu musikalisch-konstitutiven Elementen umfunktioniert, 
d.h. ihrer semantischen Sphäre gleichsam entzogen sind.4 
Diesen nicht ganz widerspruchsfreien Definitionen zufolge - sind Laute etwa kein sprachliches Material? -
wäre Sprachkomposition also entweder ein Komponieren mit realer Sprache oder mit Elementen einer realen 
Sprache, die umfunktioniert werden. Was nach Op de Couls These konstant bliebe, ist das grundlegende Prinzip 
der Zerlegung einer realen Sprache. Sprache ist darin stets der Ausgangspunkt, nie das Resultat. Ähnlich formu-
lierte es auch Werner Klüppelholz, wenn er schrieb, daß Sprachkomposition zugleich Dekomposition vorhande-
ner Sprache sei. 5 Wäre das Gegenteil aber nicht auch denkbar? Müßte man nicht bestimmte Stücke unter die 
Sprachkompositionen reihen, gerade weil sie sprachkonstituierend sind, weil in ihnen Laute ohne eigentliche 
Bedeutung erst durch die (musikalische) Komposition zur Sprache werden. allerdings zu einer künstlichen und 
künstlerischen Sprache, die sich von der Alltagssprache in vielerlei Hinsicht unterscheidet, ohne aber bedeu-
tungslos zu werden? 
Es sei hier eine Überlegung über die sogenannte «szenischen Musik» eingefügt, die Albrecht Riethmüller 
1981 auf dem Bayreuther Kongreß angestellt hat.6 Riethmüller entwarf darin die Vorstellung einer Bühnenhand-
lung, die von der Musik selbst ausgeht und sich durch sie hindurch realisiert, also die Bühne die Funktion der 
Musik ist, nicht wie sonst immer die Musik die Funktion der Bühne. (Es geht dabei nicht nur um die Frage der 
Priorität, sondern, wie bei der Sprachkomposition, auch um die Vorstellung einer engen Verschmelzung von 
Musik und Szene. Der traditionelle Begriff von der «Vertonung» einer szenischen Handlung impliziert immer, 
daß die einzelnen Bereiche ästhetisch getrennt und autonom bleiben.) 
Der konkrete Fall interessiert uns hier weniger. Er wurde nur angeführt, um aus ihm eine parallele Überle-
gung zur Sprachkomposition abzuleiten; denn analog zur Szene in der «szenischen Musik» könnte man die 
Sprache als eine Funktion der Sprachkomposition sehen, Sprachkomposition nun allerdings in einem anderen, 
wörtlichen Sinne als Zusammensetzung einer Sprache. Daß diese Überlegung in der Literatur bis heute kaum 
erörtert wurde, liegt entweder am unscharfen oder auch (im Falle Op de Couls) am zu statischen Sprachbegriff der 
3 Harald Kaufmann, << Ein Fall absurder Musik. Ligetis <Aventures & Nouvelles Aventures»>, in: Spurlinien. Analytische Aufsätze über 
Sprache und Musik, Wien 1969, S. l 36f. 
4 Paul Op de Coul, «Sprachkomposition bei Ligeti : <Lux Aeterna,. Nebst einigen Randbemerkungen zu den Begriffen Sprach- und Laut-
komposition», in : Über Musik und Sprache. Sieben Versuche rnr neueren Vokalmusik, hrsg. von Rudolf Stephan, Mainz 1974, S. 65 und 
S 67. 
5 Werner Klüppelholz, Sprache als Musik. Studien zur Vokalkomposition seit 1956, Herrenberg 1976, S. 195. 
6 Albrecht Riethmüller, «Zum Ausdruck ,szenische Musik»>. in: Bericht über den internationalen musikwissenschaftlichen Kongreß 
Bayreuth 1981, hrsg. von Christoph-Heilmut Mahling und Sigrid Wiesmann, Kassel 1984, S. 197-99. 
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Autoren. Die Künste wären arm, wenn sie nur auf bereit5 existierende Sprachmuster zurückgreifen und neue 
Sprachformen nur aus ihrer negativen Behandlung gewinnen könnten. Haben die Künste nicht stets ihre eigene 
Sprache selbstbewußt produziert, wie das Lewis Carrolls Humpty Dumpty so überzeugend in dem Satz formu-
lierte: «Es besteht hier einfach die Frage, wer Meister sein soll, du oder die Wörter?» 
Sobald man einen produktiveren Begriff vom Sprachlichen in der Musik gefunden hat, reduziert sich die 
These Op de Couls, daß das Lautmaterial der Aventures eben nur Laute und keine Phoneme seien, zur termino-
logischen Spiegelfechterei. Denn die notierten Laute allein konstituieren tatsächlich keine Sprache, können also 
nicht bedeutungsunterscheidend sein, sondern werden es erst im Zusammenwirken mit Ausdruck, Gestik, 
Musik, formalem Aufbau und letztlich auch der Szene. Man könnte sogar noch weitergehen und überlegen, ob 
der Status von Ligetis Aventures als Sprachkomposition Oberhaupt von der Verwendung von menschlichen Lau-
ten (also «Sprachlauten» im weitesten Sinne) abhängt. Als Grundidee des Stückes erkennt man den extrem 
raschen Wechsel von Gefühlsausdrücken und ihre absurde Verknüpfung, und diese Idee läßt sich mit keinem 
anderen Mittel besser umsetzen als mit Sprachlauten, die, gebunden in der Sprache, Dinge präzise und rasch 
benennen. Aber es wäre auch denkbar gewesen, die Grundidee ganz anders zu realisieren; keineswegs war Ligeti 
von der Vorstellung von Sprache ausgegangen. 
Verdeutlicht durch eine Reihe von minuziösen Anweisungen, deren Besonderheit es ist, gleichzeitig den 
Aktionen wie dem Vortrag zu gelten, ergibt sich der Sprachcharakter der Aventures zwangsläufig und zwar unab-
hängig davon, mit welchem Klangmaterial die Personen auf der Bühne miteinander in - scheinbaren - Aus-
tausch treten. Jedenfalls erscheint der Befund von Werner Kltippelholz, daß die Besonderheit der Aventures in der 
«Vollendung der Sprachzerstörung, die bis zu einem gewissen Grad in jeder Vokalmusik erfolgt»', zu sehen sei, 
problematisch. Wenn man überhaupt von Sprachzerstörung sprechen kann, so liegt sie bereits in der Präparation 
des Materials, mit dem später komponiert wurde; keineswegs ist sie aber aus dem Prozeß des Stückes selbst 
abzuleiten. Offensichtlich hatte Ligeti sogar den Wunsch nach Konkretion der Bedeutung der von ihm so 
genannten «imaginären Bühnenhandlung» gehabt: Wie Ove Nordwall berichtet, schrieb der Komponist nach der 
ersten Aufführung den Schluß völlig um, so daß der «lange verzweifelte Monolog» der Altistin, der nun das 
Stück beschließt, die Angst zum beherrschenden Ausdruckscharakter macht, das Stück also etwas wie eine Ziel-
gerichtetheit erhielt. Eine andere Dimension der komponierten Sprachlichkeit ist, daß auch der Instrumentalpart 
von ihr affiziert wird- man denke etwa an den speziellen Buch-Effekt, dessen flüsterartiges Geräusch sich mit 
dem Flüstern des Sängers vermischen soll.' Instrumentaleffekte mit quasi-phonetischer Funktion hatte Ligeti 
auch schon vor den Aventures komponiert, vor allem im elektronisch realisierten Stück Artikulation, das man 
als direkten Vorläufer der Aventures bezeichnen kann. Doch hätte Ligeti die Aventures nicht elektronisch kompo-
nieren können, weil dem quasi-szenischen Moment der Konzertfassung eine unverzichtbare Funktion zukommt. 
Friedrich Cerha hatte in Netzwerk einen anderen Weg gewählt: Er legte eine Vorordnung von Lauten und 
Lautkombinationen an, die in sich heterogen wirkt, weil sie, ähnlich Ligetis Lautauswahl, Anklänge an mehrere 
Sprachen besitzt. Die Lautkombinationen verwendete er dann als Silben einer abstrakten Sprache. Dieses Verfah-
ren, bei dem die sprachlichen Nebenaspekte wie Intonation oder exakte Tonhöhe plötzlich zum Hauptaspekt 
werden, ermöglichte ihm, sehr konkrete Ausdruckscharaktere darzustellen. Wie in den Aventures geht es um 
allgemeine, typische Verhaltensweisen der Menschen, die sich darum eines ebenso allgemein gehaltenen 
Nonsense-Esperantos bedienen. Aber dieses Esperanto ist durch seine Kombination mit dem Szenischen, dem 
formalen Ablauf und der Musik keineswegs unverständlich. Außerdem entsteht durch die Isolierung der Laute 
aus einer (oder mehreren) realen Sprachen eine Kunstsprache, deren Verlust an Konkretheit durch eine größere 
Flexibilität und Universalität der Bedeutung wettgemacht wird. Es muß nicht unbedingt gezeigt werden, was 
nicht gesagt werden kann. 
Wieder anders ging Kagel in Anagrama vor, wobei vielleicht der Akzent anders zu setzen wäre als bisher: 
Nicht das Sprachspiel ist entscheidend, auch nicht die «streng logischen Schlußfolgerungen aus falschen Prämis-
sen» (das Wort ist nicht von mir), die die Verknüpfungen charakterisieren, sondern das «dialogische Wechsel-
verhältnis», in das Sprache und Musik treten. Die Instrumentalpartien werden dabei nicht mehr von herkömmli-
chen musikalischen Strukturmitteln, sondern durch ihren Sprechcharakter getragen.9 
Gegen eine Verwendung des Terminus Sprachkomposition läßt sich in den zuletzt genannten Stücken nichts 
sagen, nur finden sich auch wenig Argumente, die manfiir ihn anführen könnte. Denn durch den Begriff werden 
die Stücke von einer Tradition experimenteller Kunst isoliert, der in allen Bereichen und vor allem von Gattung 
zu Gattung übergreifend zumindest seit dem 19. Jahrhundert anzutreffen ist. Wollte man das gemeinsame Prinzip 
7 W. Klüppelholz, Sprache als M11s1k , S 192. 
8 Vgl. den BnefLigetis an Harald Kaufmann vom 9 August 1964: «Das ware ein Beispiel dafllr, dass ,eh dte ungewohnltchen Instru-
mentaleffekte nie als ,Effekt> verwende, sondern alles hat eine quast-phonetische Funktion mnerhalb der Text-Kompos1t1on dte 
Instrumente produzieren entfremdete Laute, nicht ungleich der Sänger.» (Harald Kaufmann, Von innen und außen Schriften über 
M11s1k, Musikleben und A'sthetik, hrsg. von Werner GrOnzweig und Gottfried Krieger, HoOieim l 99~, S. 207.) 
9 Instrumentalklänge zum sprachlichen Artikulationsmedium zu machen, ist eine Erscheinung, der man in der Musik um 1960 tatsachltch 
häufig, und nicht nur in der europäischen Avantg,nrde. sondern etwa.auch m avancierten Mus1kcrkreisen des Jazz begegnet: etwa m 
den berühmten <Streitdialogen> zwischen dem Kontrabassisten Charles Mingus und dem Altsa,ophomsten und Baßklannettisten Eric 
Dolphy aus dem Jahr 1960 oder, m ihrer ästhetischen Durcharbeitung noch extremer, bei John Coltrane, dessen radikale Neuerungen 
von der Tradition der schwarzen Prediger der USA her verstanden werden muß. 
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herausdestillieren, das all diesen Versuchen eigen ist, so müßte man von der Isolation bestimmter Bestandteile 
eines Systems sprechen, die dann nach den Kriterien eines ihm fremden Systems, zu dem ein Spannungsverhält-
nis besteht, durchgeführt werden. So verbindet die Auflösung der semantischen Ebene der Sprache, positiv aus-
gedrückt: die Isolation ihres Klanges, Stücke wie Aventures und Netzwerk mit der Lautpoesie oder auch dem 
Konzept des abstrakten Theaters von August Stramm und Kurt Schwitters. 
Dieses buchstäbliche Kom-ponieren einer neuen Sprache hat in praktisch allen Künsten die Kommentatoren 
zu Vergleichen mit der Musik herausgefordert. Nicht selten ist das Verhältnis gleich mehrfach vermittelt, etwa 
im klassischen Beispiel von Stephane Mailarmes Coup de Des (Wiirfe/wurj), in dem durch die Verräumlichung 
der Lektüre und die «prismatische Brechung der Idee» (Mailarme) Haupt- und Nebenthemen entstehen wie in der 
Musik, also die Vermittlung vom literarischen über den visuellen Bereich zur visuellen Analogie des Notentexts 
reicht, aus dem mehrere Ereignisse gleichzeitig herausgelesen werden können. Die Musikalisierung des Theaters, 
wie Marianne Kesting diesen Vorgang genannt hat,'0 geht mit einer Zurückdrängung der Dialoge als Handlungs-
träger einher, wobei Beckett, bei dem auch allerlei Sprachgeräusche und sogar Musik eine Rolle spielen, keines-
wegs der erste war, der in dieser Richtung arbeitete. Bei den Bauhaus-Künstlern Oskar Schlemmer und Laszl6 
Moholy-Nagy, deren Bühnenpartituren wie Musikpartituren aussehen, fiel die Sprache überhaupt weg. 
Daß sich Ligeti und Cerha um 1960 beide mit der Sprache zu befassen begannen, ist auch keine plötzliche 
und zutlillige Entwicklung. Ligeti hatte Kontakte zu Hans G Helms in Köln und einer Gruppe von Leuten, die 
zusammen James Joyce lasen und diskutierten; weiters kannte er die Schriften von Hugo Ball, Kurt Schwitters 
und die Arbeiten der Pariser Lettristen. Bei Cerha ist der Fall noch extremer, weil der Kontakt zu den 
<außermusikalischen> Avantgardezirkeln für die jungen Wiener Musiker nach dem zweiten Weltkrieg von beson-
derer Bedeutung war. Hier konnten sie mit Literaten und bildenden Künstlern über all jene modernen Konzepte 
diskutieren, die ihnen der allgegenwärtige musikalische Neoklassizismus vorenthielt. Das mag übrigens auch ein 
Grund dafür sein, daß Komponisten wie Cerha die in Darmstadt diskutierten Ideen nur in abgewandelter Form 
aufgriffen. Bis heute scheinen seine Beziehungen zu Schriftstellern (wie der Wiener Gruppe), zu Bildhauern (etwa 
Karl Prantl) und zum Theater wichtiger zu sein als zu anderen Komponisten. 11 
Doch fast alle hier beschriebenen Phänomene lassen sich weiter zurückverfolgen, als es zuerst den Anschein 
hat. Blacher/Egks zur tatsächlichen Avantgarde der Zeit eigenartig querstehende Abstrakte Oper Nr. I aus dem 
Jahr J 953 mag mit ihren musikalisch-phonetisch erfundenen Silbenfolgen als parodistisches Unterfangen von 
vornherein einer anderen Kategorie angehören,12 dennoch kann man die Oper nicht gänzlich aus dem Umfeld der 
Sprachkomposition ausklammern. Sogar die Ideen für eine «szenischen Musik», aus der wir Überlegungen zu 
unserem Thema abgeleitet haben, ist keineswegs eine, die in den 60er und 70er Jahren neu gewesen wäre; nichts 
anderes war bereits Jahrzehnte zuvor Alban Berg vorgeschwebt, der über die Wozzeck-Musik schrieb, 
daß sie sich ihrer Verpflichtung. dem Drama zu dienen, in jedem Augenblick bewußt ist - ja weitergehend: daß sie alles, was 
dieses Drama zur Umsetzung in die Wirklichkeit der Bretter bedarf, aus sich allein herausholt, damit schon vom Komponisten 
alle wesentlichen Aufgaben eines idealen Regisseurs fordernd . - 13 
Wenn man bedenkt, in welchem Maße die Avantgardekünstler in diesem Jahrhundert grenzüberschreitend gear-
beitet haben und die Bereiche - Szenisches, Musikalisches, Bildnernisches, Sprachliches - jeweils ineinander 
übergingen, so scheint die Zäsur, die man im Fall der Sprachkomposition um das Jahr 1960 annimmt, nicht nur 
beliebig, sondern auch irreführend. 
(Akademie der Künste, Berlin) 
10 Mananne Kesting, «Mallarrnt und die MusikJ, , in : Melos 35 (1968), S. 49f. 
11 Wie sehr die Wiener Künstler schon in den 50er Jahren zwischen allen Gattungen operierten, zeigt etwa der Fall Gerhard Ruhms, der, 
bevor er als Mitbegründer der Wiener Gruppe bekannt wurde, bereits als Musiker aus dem Kreis von Josef Matthias Hauer mit 
bemerkenswerten Schallplatteneinspielungen von Hauers Musik auf sich aufmerksam gemacht hatte. (Zum Kreis Hauers, des Meisters 
der Wiener Neustädter Schule, gehörte wiederum der Bildhauer Fritz Wotruba usw.) Die musikalische Behandlung der Sprache und 
die Versprachlichung der Musik und sogar seiner Bilder ist in Ruhms Arbeiten nicht zu übersehen. 
12 Vgl. Boris Blacher 1903-/975. Dokumente zu leben und Werk, zusammengestellt und kommentiert von Heribert Henrich, Berlin 1993, 
S 109 
13 Alban Berg, «Das ,Opernproblem»>, in· Willi Reich, Alban Berg, Wien 1937, S. 175. 
